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Resumo
Neste artigo procura-se compreender a obra de arte como possibilidade 
de mediação entre religião e cultura a partir da tela “Vendedora de Ta-
cacá” (1937) da artista paraense Antonieta Santos Feio (1897-1980). Ao 
adentrar na “hermenêutica da profundidade” da teologia da cultura do 
filósofo e teólogo germano-americano Paul Tillich (1886-1965), opta-se 
por caminhar em meio aos “vestígios” expressos na obra de arte, en-
quanto expressão teônoma da cultura. Por “vestígio”, compreende-se o 
que não foi “dito” de forma explícita e, sim, foi “dito” por meio de uma 
linguagem específica – a do simbólico. Neste sentido, procura-se ir além 
do aparente, e a teologia da cultura apresenta elementos que permitem 
que seja estabelecido um “olhar”, além do que é objetivamente expresso.
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Vestiges oF the sAcRed: the WoRk oF ARt As A Possi-
biLity oF mediAtion betWeen ReLigion And cuLtuRe 
in the PAinting oF AntonietA sAntos Feio.
AbstrAct
This article seeks to understand the work of art as a possibility of me-
diation between religion and culture from the artwork “Vendedora de 
Tacacá” (1937) by the artist Antonieta Santos Feio (1897-1980). When 
one enters the “hermeneutics of the depth” of the theology of the culture 
of the German-American philosopher and theologian Paul Tillich (1886-
1965), one chooses to walk among the “vestiges” expressed in the work 
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of art as a theonoma expression of culture. By “vestige,” one unders-
tands what was not “said” explicitly, and rather, it was “said” by means 
of a specific language - that of the symbolic. In this sense, we try to go 
beyond the apparent, and the theology of culture presents elements that 
allow a “look” to be established, beyond what is objectively expressed. 
key words: religion; theology of culture; symbol; unconditional; Santos 
Feio.
1. A tela “Vendedora de tacacá” (1937) e a representação 
da “fisionomia urbana” paraense.
A produção artística de Antonieta Santos Feio caracteriza-se, den-
tre outros aspectos, pela riqueza de detalhes. A capacidade plástica em 
revelar seus personagens assinala sua “assinatura antropológica”, dada 
a inovação e a riqueza simbólica na utilização de sinais semióticos em 
suas telas. No caso da tela “Vendedora de Tacacá” não seria diferen-
te. Santos Feio possibilita-nos estabelecer uma ampla compreensão da 
personagem, pois a artista optou por ir além da mera representação 
do ofício da tacacazeira como prática social para representar em sua 
visualidade a dimensão religiosa que envolve sua personagem.
Para apresentar a tela “A Vendedora de Tacacá”, faz-se necessário 
conhecer o sistema culinário ligado a essa iguaria no Pará, tema da tela 
de Santos Feio. De modo geral, serão apresentados relatos de cronistas 
e viajantes e suas impressões sobre o tacacá, além de mencionar os 
aspectos ligados ao processo de transformação ao longo do tempo, que 
caracterizam e conferem ao tacacá certa ritualidade1 na paisagem urbana 
dados os aspectos singulares nos modos de consumir a iguaria. Para a 
melhor compreensão desta realidade, torna-se necessário percorrer os 
elementos que integram o corpo semântico da tela e, para isso, o ponto 
de partida é o próprio tema da tela – o tacacá.
1  Compreendida aqui a partir dos elementos inseridos na prática social de consumir o 
Tacacá, pois, este configura-se como iguaria urbana (consumido na rua), com distinções 
das demais atividades na área de alimentos no meio urbano, pois, de modo geral apresenta 
horário habitual para o consumo (final da tarde/depois da chuva/passagem do dia para 
noite/entre o tempo do trabalho e o tempo do descanso), além de constituir uma ponte/elo 
entre o presente e o passado, devido as suas origens e a tradição que se integra. Para maior 
aprofundamento, consultar a crônica da turista gaúcha Vera Mogilka, publicada em 16 de 
fevereiro de 1964, no jornal “A Província do Pará”, que retratou de modo interessante o 
Tacacá em diversos dos seus aspectos. 
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imagem 1:  Antonieta Santos Feio. “Vendedora de tacacá”. Óleo s/ 
tela. 94,6 x 118,2 cm, 1937.
Fonte: Acervo do Museu de Arte de Belém (MABE).
1.1 Tacacá: iguaria mestiça?
Não convém aqui precisar exatamente as origens do tacacá, pois 
tal questão significa adentrar em um sistema social e cultural bastante 
complexo em que várias representações foram sendo construídas ao lon-
go dos séculos. Não obstante, cabe apresentar breves aspectos pontuais 
referentes a esta iguaria amazônica para que seja melhor estabelecida 
a associação com a personagem retratada por Santos Feio. 
Câmara Cascudo ao desenvolver uma ampla análise sobre os diver-
sos aspectos que norteiam a história da alimentação no Brasil, salienta 
que o tacacá provém do mani poi, que é constituído por uma mistura 
de tucupi, de beiju de mandioca esmigalhada e de suco de frutas, sabo-
reado quente. De acordo com Cascudo, tal descrição é do século XVI 
do padre capuchinho Abbeville que, por sua vez, descreveu as práti-
cas alimentares indígenas (CASCUDO, 2004, p. 135). No dicionário 
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do folclore brasileiro, Cascudo define o tacacá como “papa de goma, 
amido da mandioca, reunida com quantidade variável de tucupi, com 
alho, sal e pimenta, a que juntam quase sempre camarões. Culinária 
muito apreciada e privativa da Amazônia” (CASCUDO, 2001, p. 658). 
Etimologicamente, de acordo com o dicionário Tupy de A. Gonçal-
ves Dias, “o termo Ta, constitui o gerúndio do verbo a-jar, que significa 
a tomar, para tomar. A partícula Cá, é acrescentada ao verbo indicando 
a resolução ou determinação de fazer alguma coisa”2. Portanto, nesse 
sentido, percebe-se na raiz etimológica do termo tupy a ação de tomar/
para tomar. Assim sendo, percebe-se que o tacacá, de fato, apresenta 
raízes na língua geral, o que acaba por reforçar a visão de cronistas e 
viajantes que a caracterizam no cotidiano dos nativos, como é o caso 
do Padre João Daniel (1772-1776): “outros usam de outra bebida que 
chamam tacacá, que é um pouco de água engrossada ao fogo com fa-
rinha de carimã, e com seus raios de tucupi, e picante de malagueta” 
(SIEWIERSKI, 2012, p. 80). Alexandre Rodrigues Ferreira (1756-1815), 
caracteriza de modo mais específico o processo de produção do tacacá 
ao ressaltar o processo de integração da bebida aos demais elementos 
culinários dos nativos, como pode ser observado a seguir:
Na falta de peixe fresco supre nas mesas particulares o caranguejo, o 
camarão, a tartaruga, o jabuti e o muçuã [espécie de cágado]; [...] servem 
de aperitivos o limão, demasiada pimenta, o tucupi: deixam azedar por 
um dia a água espremida da maniva [mandioca], que aliás é um veneno 
violento para todo o animal que a bebe, e depois da fervura adubada com 
sal, pimenta e cravo da terra, usam dele como de mostarda; a tapioca 
fervida com o tucupi faz um mingau a que chamam tacacá3
A questão em torno da gênese indígena do tacacá suscitada nos 
relatos destes cronistas e viajantes, principalmente ao considerar, além 
de outros elementos, a própria mandioca como matriz de origem, a par-
tir da segunda metade do século XVIII, pode ser compreendida como 
uma forma de sempre reforçar nos nativos a visão do berço e origem 
2 DIAS, Antônio Gonçalves. diccionario da Lingua tupy chamada Lingua geral dos 
indígenas do brazil. Lipsia: F. A. Brockhaus, livreiro de S. M, O Imperador do Brazil, 
1858, p. 34; p. 161. Disponível na Biblioteca Digital Curt Nimuendaju: http://biblio.
etnolinguistica.org/dias_1858_diccionario. Acesso em 03 de novembro de 2015.
3  Apud CRUZ, Ernesto. história de belém. belém: Universidade Federal do Pará, 1973.
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das tradições amazônicas, negligenciando em seu olhar as diferentes 
formas de contato, assimilação e interação com outros povos e culturas 
como no caso dos negros, cuja presença na Amazônia apesar de efetiva 
ao lado dos indígenas, principalmente no período em que a Companhia 
de Comércio do Grão-Pará e Maranhão (1755) passou a constituir a 
substancial força motriz nas relações de trabalho. 
Pascale de Robert e Lucia van Velthem, a fim de apontar possíveis 
elementos identitários presentes no tacacá, propõem o detalhamento das 
diversas contribuições dos grupos étnicos envolvidos, assim como os 
desdobramentos dessas contribuições. Para os autores:
No tacacá podem ser reconhecidos elementos ameríndios: sua denomi-
nação (língua tupi), sua composição (derivados da mandioca brava), seu 
consumo (tucupi quente, associado à carne ou pescado) e o recipiente 
onde é servido (a cuia). Contudo é possível identificar igualmente ele-
mentos portugueses e/ou africanos: alho do mediterrâneo, camarões do 
mar, secos e salgados, trazidos do Estado do Maranhão e, talvez, o pró-
prio jambú, muito embora este seja de cultivo local. É provável que a 
receita original do tacacá tenha sido justamente valorizada pelo acréscimo 
desses ingredientes que são estranhos à cozinha indígena. A substituição 
do peixe ou da carne por camarões importados adviria, assim, de um 
duplo movimento de transformação econômica - através da valorização 
de redes de troca inovados na época colonial com a costa nordestina - e 
de transformação simbólica, através da exclusão mencionada que é uma 
marca de distinção das origens ameríndias. Assim, os ingredientes de 
um mesmo prato, escolhidos entre uma gama de possibilidades, permite 
confirmar um elo identitário ou, ao contrário, de se distinguir do mesmo. 
O tacacá parece-nos, neste sentido, exemplar na medida em que se impõe 
sucessivamente como um alimento mestiço e urbano, emancipado de 
alguma forma de suas origens indígenas, e também como uma especia-
lidade regional cuja promoção passa, ao contrário, pela adoção de uma 
herança ameríndia4
Portanto, na perspectiva de Robert e Velthem o tacacá constituiu-
-se em alimento mestiço e urbano, sendo que sua promoção no ima-
ginário social coletivo e simbólico passa mais fortemente pela adoção 
da herança ameríndia, apesar de vários outros elementos não ligados 
4  Verificar artigo: ROBERT, Pascale de. VAN VELTHEM, Lucia. A hora do tacacá: con-
sumo e valorização de alimentos tradicionais amazônicos em um centro urbano (Belém 
– Pará), 2009. Disponível em http://aof.revues.org/6466, acessado em 02 de novembro 
de 2015.
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a tradição indígena terem sido integrados posteriormente alterando o 
“tacacá-indígena”. Osvaldo Orico (1972) procurou realizar um “in-
ventário da cozinha amazônica”, indo além do ambiente doméstico e 
adentrando ao que o autor denomina de “uma verdadeira cozinha ao 
ar livre”, na qual merecem destaque as iguarias e suas excentricidades 
e os sujeitos sociais ligados à produção das mesmas. Nesse sentido, o 
autor procurou enfatizar o lugar de destaque ocupado pelas tacacazeiras 
na urbe belenense, chegando a considerar o tacacá como uma “infusão 
explosiva” (ORICO, 1972, p. 38).
Para Orico o núcleo formador do sistema culinário amazônico está 
nas tradições indígenas. O autor reconhece a significativa contribuição 
das “quituteiras e cunhãs” que, com seus molhos e temperos e muito 
talento, estabeleceram forte vínculo com a matéria-prima fornecida pelo 
meio natural. De acordo com Orico:
[...] então, a cozinha amazônica – especialmente a paraense – se destaca 
pala autenticidade, pela sua índole nativa, pelo fato de seus elementos e 
condimentos serem autóctones, e por conta do que tem de mais selvagem: 
o picante e os aromas. E mais: ela é quase tudo o que nos resta de nossas 
origens tribais” (ORICO, 1972, p. 180). 
Dessa forma, o autor procura agregar o papel desempenhado pelas 
quituteiras às origens indígenas da culinária amazônica. Outra questão 
que precisa ser destacada é o caso do tucupi5. Há uma construção no 
imaginário popular de que quanto mais amarelo for, mais saboroso é o 
tucupi. Há vários relatos de molhos presentes na cultura indígena, geran-
do variações do mesmo. Em sua obra “O naturalista no Rio Amazonas”, 
Henry Walter Bates, apresenta informações sobre um molho de pasta 
amarela chamado arubé “feito do suco venenoso da raiz da mandioca, 
fervido antes da precipitação do polvilho ou tapioca, e temperado com 
pimenta malagueta” (BATES, 1979, p. 177). 
Em uma visão contemporânea acerca da questão da gênese do 
tacacá, torna-se coerente considerar todo o processo histórico imbu-
ído nas relações sociais no espaço amazônico, não com o intuito de 
5  Do tupi-guarani ticu, sumo, pi, coisa crua, i. e., ao natural. E ainda tucu-pi, coisa líquida 
que entontece, ou quando não houve eliminação completa, pelo sol, da toxicidade da 
mandioca (ORICO, 1972, p. 103).
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criar/estabelecer um mito de origem e sim abarcar a profusão étnica/
cultural/simbólica dos sujeitos sociais envolvidos no processo. Assim, 
considera-se o tacacá como propulsor de um complexo sistema culinário 
de caráter interétnico e multicultural que, ao longo dos séculos, passou 
por várias modificações e assimilações como afirma o historiador Aldrin 
Figueiredo (2008), ao enfatizar que em sua contemporaneidade “o ta-
cacá é produto de intensos contatos interétnicos e de trocas culturais”6 
e por isso, assume em Belém a condição de grande força identitária, 
tornando-se referência cultural ao longo de todo o ano. Portanto, emble-
maticamente vinculado ao cotidiano do paraense como elemento que vai 
além de um sistema culinário, pois sua principal finalidade não é saciar 
a fome e sim constituir-se em um sistema simbólico muito mais amplo.
 
1.2 O Tacacá e o Batuque amazônico
Frente aos elementos apresentados a questão que se coloca é, se 
de fato, Santos Feio optou por expor a identidade religiosa da retratada 
ou, se de certo modo, na tela “Vendedora de Tacacá” a artista optou 
por realizar uma espécie de bricolage7 entre a figura típica da cultu-
ra popular – a tacacazeira – e as expressões religiosas dos cultos de 
matriz africana na Amazônia, pois à essa época (década de 1930), os 
cultos de origem afro-religiosa, conhecidos de forma genérica como 
batuques, eram mal vistos pela sociedade e reprimidos pelas autori-
dades (SALLES, 1969, p. 46-55). Dessa forma, eis a questão que se 
impõe: o que estava por trás dessa plástica representação do batuque 
amazônico na tela?
Para a compreensão desta realidade algumas pistas relacionadas 
à conjuntura da época que podem nos auxiliar a compreender melhor 
tal questão. Primeiramente é preciso considerar que a tela “Vendedora 
de Tacacá” foi produzida no ano de 1937, portanto, às vésperas de 
dois acontecimentos carregados de significado simbólico no Pará que 
6 DOSSIÊ IPHAN. o oFÍcio de tAcAcAZeiRA nA RegiÃo noRte (Versão 
Preliminar). Inventário Nacional de Referências Culturais (INRC). 2008, p. 7.
7  Como já foi mencionado no início deste capítulo, por bricolage, utiliza-se aqui a noção 
proposta por Bosi, segundo a qual pressupõe a concepção de arte como jogo e recombi-
nação dos dados perceptivos (BOSI, 1995, p. 17). Para Bosi, o ver do artista é sempre um 
transformar, um combinar, um repensar os dados da experiência sensível (BOSI, 1995, 
p. 36).
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transcorreram em 1938: a efeméride o cinquentenário da abolição da 
escravidão e o início das pesquisas da Missão Folclórica Paulista em 
Belém. Ao discorrer sobre o papel desempenhado por tal missão em 
terras paraenses o historiador Aldrin Figueiredo (2003) salienta que:
Todas essas investidas de Mário de Andrade sobre o campo religioso 
afro-amazônico sugerem algumas reflexões. Primeiramente, a interpre-
tação de Mário de Andrade não é importante aqui para se refazer uma 
história da pajelança ou do batuque, tentando “reconstituir” as origens 
do culto paraense; o fundamental é perceber como a partir das pesqui-
sas dos folcloristas ligados ao movimento modernista, novos enfoques 
interpretativos sobre as religiões amazônicas foram abertos. [...] Se os 
intelectuais do século XIX buscavam traçar uma origem para a pajelança 
através do percurso mais conhecido da civilização ocidental [...], Mário 
de Andrade, em seu anseio de diferenciar o Brasil (e a América Latina 
como um todo) da cultura europeia, garantindo seu sentido de brasilidade, 
promove uma série de interpretações onde procura valorizar as influên-
cias ou contribuições afro-indígenas. Nestes termos, a grande ligação do 
modernismo e do folclorismo, da primeira década do século XX, com 
os intelectuais dos fins do século XIX é a ênfase no estudo da formação 
étnica e social do povo brasileiro, em outras palavras, na definição de 
nossa identidade nacional (FIGUEIREDO, 2003, p. 41-42).
De acordo com Figueiredo (2003), Mário de Andrade (1893-1945) 
e a Missão Folclórica Paulista (1938) procuravam compreender o Brasil 
a partir do olhar amazônico, assim, a diversidade ambiental, cultural, 
étnica, religiosa e social da região revelava o ethos cultural amazônico 
como elemento da identidade nacional. Com relação as pesquisas de-
senvolvidas pela Missão Folclórica Paulista voltadas ao batuque ama-
zônico, Vicente Salles (1931–2013) afirma que foram desenvolvidas 
“sem dificuldades”, apesar do controle exercido pela polícia sobre os 
terreiros. Segundo Salles “eram bem raros os babalaôs ou babalorixás 
que tinham coragem de se expor, mas alguns já contavam com a prote-
ção de políticos influentes em troca de serviços prestados” (SALLES, 
2004, p. 24). Figueiredo (2003) afirma que o primeiro contato de Mário 
de Andrade com a pajelança amazônica foi em 1927 quando ficou bas-
tante surpreso e curioso com a presença de “referências africanas no 
interior da pajelança, religião que ele pensava estar sob a hegemonia 
da influência indígena” (FIGUEIREDO, 2003, p. 36). Os registros e 
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estudos sobre a questão vieram a posteriori apesar das dificuldades nas 
pesquisas. A pajelança amazônica é bem destacada no livro póstumo 
de Mário de Andrade, Música de Feitiçaria no Brasil, organizado por 
Oneyda Alvarenga (FIGUEIREDO, 2003, p. 36).
Portanto, a conjuntura na qual a produção da tela “Vendedora de 
Tacacá” está inserida foi marcada por uma realidade paradoxal, pois, 
por um lado, havia a repressão política e policial sobre o batuque ama-
zônico e, por outro lado, tal realidade passou a ser fonte de pesquisa 
demarcadora de fronteiras simbólicas no processo de construção da 
identidade nacional, decorrentes do ideário modernista. Para Vicente 
Salles (2004), o ano de 1938 assinalou o momento em que os intelec-
tuais paraenses iniciaram a luta pela liberdade de culto, estimulados 
pelos trabalhos da Missão Folclórica Paulista e pela repercussão de dois 
congressos Afro-Brasileiros: Recife, 1935 e Salvador, 1937 (SALLES, 
2004, p. 24). Enfim, frente a tal conjuntura como compreender a opção 
de Santos Feio de representar na visualidade da “Vendedora de Tacacá” 
elementos da expressão religiosa do “batuque amazônico”? 
Considera-se como hipótese que a preocupação central da artis-
ta com a tela “Vendedora de Tacacá” não estava voltada, prioritaria-
mente, à temática da religião. A produção artística de Santos Feio, de 
modo geral, teve grande predileção à temática regional. Assim, a artista 
mostrava ao Brasil a realidade do cotidiano amazônico a partir de ele-
mentos constitutivos da identidade regional, daí a opção da artista por 
tipos regionais. Santos Feio singularizou-se pelo cuidado apurado nos 
detalhes, pois procurava retratar suas personagens abarcando todas as 
suas dimensões: socioeconômica, cultural e religiosa. Suas obras fa-
lam da religião como elemento constituinte dessa regionalidade. Nesse 
sentido, a relação da personagem com o sagrado é considerada pela 
artista como essencial e, por isso, na tela “Vendedora de Tacacá” tal 
realidade é explícita e evidente por meios de elementos específicos. 
Assim, Santos Feio não concebeu sua personagem sem a dimensão do 
sagrado que a envolve, por isso, mostrou ousadia em seu tempo, pois 
tais cultos ligados aos negros e mulatos, além de não serem bem vistos, 
passavam por forte repressão. Face a tal contexto, Santos Feio soube 
muito bem adotar uma solução temática, de certo modo, marcada pela 
ambiguidade, pois no imaginário coletivo a “vendedora de tacacá” é 
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identificada como expressão do tipo social paraense. Assim, a dimensão 
do sagrado na tela, principalmente o vínculo da personagem ao batuque 
amazônico e sua opção religiosa não seria algo perceptível de forma 
tão clara e imediata.
2 O olhar tillichiano sobre a tela “Vendedora de Tacacá”
Apresentados os diferentes aspectos inseridos na temática do Taca-
cá, em sua dimensão cultural, social e gastronômica, faz-se necessário 
construir uma abordagem a fim de analisar como a tela “Vendedora 
de Tacacá” pode ser interpretada em uma perspectiva de mediação 
simbólica, na relação entre religião e cultura, a partir dos fundamentos 
da Teologia da Cultura de Paul Tillich. Nesse sentido, cabe considerar 
como elementos norteadores na construção deste item as categorias do 
simbólico, da estética e do ritual presentes na tela. Enfim, a partir dos 
elementos semióticos presentes na tela e da construção social e cultural 
presente nos mesmos, cabe indagar: que elementos na tela “Vendedora 
de Tacacá” apontam ou sugerem uma percepção do incondicional, a 
partir da hermenêutica do simbólico em Paul Tillich?
A rica diversidade cultural amazônica, marcada pela profusão de 
elementos das tradições indígenas, africanas e portuguesas tornou-se 
a matéria prima para a artista paraense transpor para a obra de arte o 
seu olhar sobre o “ethos cultural” amazônico em seu cenário urbano. 
Ao considerar os processos históricos e suas imbricações na tradição 
que marca o percurso do tacacá como iguaria amazônica, identifica-se 
o grande mosaico de influências e sínteses culturais, o que permite 
compreender a tela “Vendedora de Tacacá” (1937) como o “prisma” a 
partir do qual a artista projeta e ressignifica sua visão holística sobre 
o universo sociológico, histórico e antropológico de sua personagem, 
tornando-a uma possibilidade ímpar de análise em torno das interfaces 
entre arte e religião. Para a melhor compreensão desta realidade, faz-se 
necessário tecer a análise mais detida acerca dos elementos semióticos 
presentes na tela para que os mesmos possam ser vistos a luz da her-
menêutica do simbólico em Tillich.
Para fins de análise, a tela “Vendedora de Tacacá” (1937) será 
dividida em três campos semânticos: a) a personagem (tacacazeira); 
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b) o tabuleiro; c) o ambiente. Eis a seguir o detalhamento esquemático 
destes campos na tela. 
imagem 2:  Antonieta Santos Feio. “Vendedora de tacacá”. Óleo s/ 
tela. 94,6 x 118,2 cm, 1937.
Fonte: Acervo do Museu de Arte de Belém.
 
A personagem central – tacacazeira – representa o núcleo semân-
tico e identitário da tela. O primeiro aspecto a ser destacado refere-se à 
opção de Santos Feio em ter como personagem a mulher mestiça8 com 
a feição cabocla amazônica. Provavelmente contribuiu para a decisão 
da artista em pintar a “Vendedora de Tacacá” como representação da 
mestiçagem9, os grandes movimentos culturais, políticos, ideológicos 
8 PASCALE, Robert de. VELTHEM, Lucia Van. A hora do tacacá: consumo e valorização 
de alimentos tradicionais amazônicos em um centro urbano. Belém, 2008. Disponível 
em http://aof.revues.org/index3533.html, acessado em 30 de maio de 2015. 2. Catálogo 
da Exposição: belém ontem, hoje e sempre. Museu de Arte de Belém. 2010.
9 De acordo com Serge Gruzinsky (2001) a noção de mestiçagem constitui uma realidade 
complexa. Segundo o autor: “A mistura dos seres humanos e dos imaginários é chamada 
de mestiçagem, sem que se saiba exatamente o que o termo engloba, e sem que nos in-
terroguemos sobre as dinâmicas que ele designa. Misturar, mesclar, amalgamar, cruzar, 
interpenetrar, superpor, justapor, interpor, imbricar, colar, fundir etc., são muitas as palavras 
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e sociais na esfera nacional, a partir dos quais o caráter regional pre-
cisava dialogar.
Ao longo dos anos 1930 a “mestiçagem” passou a constituir a 
referência de identidade nacional. De acordo com Schwarcz (2012):
Nesses termos, entre o veneno e a solução, de descoberta a detração e 
depois exaltação, tal forma extremada e pretensamente harmoniosa de 
convivência entre os grupos foi, aos poucos, sendo gestada como um 
verdadeiro mito de Estado, em especial a partir dos anos 1930, quando 
foi propalada a ideia de uma “democracia racial”, formulada de modo 
exemplar na obra de Gilberto Freyre, foi exaltada de maneira a menospre-
zar as diferenças diante de um cruzamento racial singular (SCHWARCZ, 
2012, p. 28).
Na perspectiva de análise de Schwarcz, a mestiçagem configura-
-se como “mito de Estado”, na medida em que procurou dissolver as 
desigualdades latentes entre diferentes grupos étnicos e sociais. Ao ser 
potencializada como recurso ideológico, o Estado brasileiro acabou por 
propagar a existência da “cultura popular mestiça” (SCHWARCZ, 2012, 
p. 59), ao promover a ressignificação cultural de elementos da cultura 
popular, oriundos do universo africano, em expressões da identidade 
nacional, portanto, sendo elevados ao status da oficialidade e do tradi-
cional. De acordo com Schwarcz, assim, ocorreu com a feijoada que, 
outrora, ficou conhecida como “comida de escravos” e passou a gozar 
o status de “prato típico da culinária brasileira”, sendo transformada em 
“representação simbólica da mestiçagem”10. Desse modo, verifica-se o 
“processo de desafricanização de vários elementos culturais, simboli-
camente clareados” (SCHWARCZ, 2012, p. 58).
que se aplicam à mestiçagem e afogam sob uma profusão de vocábulos a imprecisão das 
descrições e a indefinição do pensamento”. [...] Dentre as diferentes noções que configu-
ram ou norteiam a concepção de mestiçagem, Gruzinsky (2001), destaca a construção do 
antropólogo mexicano Gonzalo Aguirre Beltrán que ao analisar o processo de aculturação 
no México colonial e contemporâneo, afirmou que “os elementos opostos das culturas em 
contato tendem a se excluir mutuamente, eles se enfrentam e se opõem uns aos outros; 
mas, ao mesmo tempo, tendem a se interpenetrar, a se conjugar e a se identificar”. Vide: 
GRUZINSKY, Serge. o pensamento mestiço. São Paulo. Companhia das Letras, 2001, 
p. 41-42; 45.
10  De acordo com Schwarcz (2012), o feijão preto ou marrom e o arroz branco remetem 
metaforicamente aos dois grandes segmentos formadores da população brasileira. Cf. op. 
cit., p. 58.
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Nesse processo ideológico e cultural de exaltação da mestiçagem 
é preciso considerar ainda que vários símbolos se tornaram mestiços 
em clara expressão da convivência cultural miscigenada, pautada na 
igualdade racial. Por esse viés, procura-se compreender e estabelecer 
uma perspectiva de análise em relação a personagem central da tela 
“Vendedora de Tacacá” de Santos Feio. O fato de a tela ter como uni-
dade temática o tacacá por si só já pode ser entendido como expressão 
da culinária mestiça amazônica. Como já foi citado anteriormente, a 
iguaria amazônica percorreu longa trajetória marcada por muitas adap-
tações e transformações, a partir das quais foi perdendo o caráter do 
tacacá-indígena (arubé) para ser reconfigurado com outros elementos 
portugueses e africanos, o que lhe conferiu o status de expressão da 
culinária mestiça amazônica. Nesse aspecto, cabe mencionar o que 
afirmou o poeta paraense Bruno de Menezes, ao abordar, de forma mais 
específica, o processo de produção do tacacá, ao assegurar às mulatas 
paraenses a condição de especialistas no preparo do tacacá:
Na Amazônia, predominando no Pará, com base em subprodutos da man-
dioca, há tradicionalmente o TACACÁ, alimento composto de goma de 
tapioca, tucupi, jambu, camarão-seco e molho de pimenta de cheiro, com 
sal. Preparado à maneira indígena, o tacacá tem certos requisitos na sua 
fórmula, desde o cozimento da goma, sem sal, tucupi, dos camarões, do 
jambu; o molho extra, com alho e pimenta, é posto na vasilha (cuia), 
“traçando” com a goma e o tucupi, para ser bebido pela borda da cuia; da 
vasilha, pegam com os dedos os camarões e o jambu para comer. Dizem 
haver um complexo etnográfico, para as pessoas que fazem o tacacá, por 
exemplo, mulatas, pretas, crioulas, caboclas, brancas mestiças, porque as 
brancas “alvaçãs”, de sangue limpo, não sabem dar ao tacacá o paladar, 
e porque aquelas outras mulheres são peritas em prepará-lo (MENEZES 
apud CASCUDO, 1977, p. 69).
Bruno de Menezes dá ênfase ao talento e ao “toque” culinário que 
mulatas, pretas, crioulas, caboclas, brancas mestiças acabavam dando a 
produção do tacacá. De certa forma, Menezes procura valorizar o sujeito 
social contemporâneo ligado ao processo produtivo do tacacá e procura 
estabelecer distinções no que ele chama de “complexo etnográfico” das 
tacacazeiras, ao assegurar a condição de “peritas” no preparo da igua-
ria para as diversas possibilidades de mestiçagem, exceto no caso das 
brancas alvaçãs. Nesse sentido, o tacacá passou a assumir a condição 
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de “iguaria mestiça amazônica”, seja pela profusão dos elementos que 
o integram, seja pela singularidade no preparo das tacacazeiras.
Dadas tais considerações, compreende-se que Santos Feio ao repro-
duzir a típica “Vendedora de Tacacá” paraense, produzida às vésperas 
da efeméride do cinquentenário da abolição da escravidão”, transpôs 
para a tela a força expressiva de um ícone da identidade amazônica, 
cujo processo de produção e conceituação mostra-se plenamente em 
diálogo com o tempo de produção da tela – daí a opção pela mulher 
mestiça como representação da visualidade mestiça amazônica. O que, 
de certo modo, colocou o tacacá como expressão cultural e simbólica 
da identidade mestiça amazônica.
imagem 3: Antonieta Santos Feio. “Vendedora de Tacacá”. Visão Par-
cial. Óleo s/ tela. 94,6 x 118,2 cm, 1937.
Fonte: Acervo do Museu de Arte de Belém.
 
A “Vendedora de Tacacá” de Santos Feio apresenta-se de for-
ma “paramentada”, como que compenetrada a realizar um ritual. Sua 
vestimenta é rica em elementos simbólicos. O cabelo preso apresenta 
um arranjo de flores11 formado pelo jasmim, Pleonotoma jasminiflora, 
cuja morfologia aproxima-se muito do jasmim Polyanthum, conhecido 
11  As informações referentes a taxonomia das flores foram obtidas junto ao centro de pes-
quisas em botânica do Museu Paraense Emílio Goeldi. De acordo com os pesquisadores, 
no caso da flor vermelha, não é possível identificar devidamente a espécie, por isso é 
representada de modo genérico (Rosa sp.), devido à grande variedade de rosas existentes.
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como jasmim dos poetas e por uma Flor Vermelha, Rosa sp. Ao trazer 
essa presença floral em suas personagens, Santos Feio está recorrendo 
ao aspecto sensorial das mesmas, dado o seu intenso perfume, assim 
como por reproduzir o costume habitual presente nas mulheres para-
enses do uso de arranjos em diferentes composições florais no cabelo. 
O naturalista inglês Henry Walter Bates (1825-1892), que esteve na 
Amazônia por onze anos, (1848-1859) já relatava tal costume social 
no séc. XIX. Ao comentar sobre as festas religiosas em Belém, Henry 
Bates descreveu que: “as mulheres geralmente comparecem em grande 
número, suas espessas cabeleiras enfeitadas com jasmins, orquídeas 
brancas e outras flores tropicais” (BATES, 1979, p. 45).
A blusa branca com pala e renda foi designada por Figueiredo 
como cabeção bordado (FIGUEIREDO, 2011, p. 69). Fernandes (2013), 
por sua vez, caracteriza a tacacazeira como “[...] senhora robusta, ves-
tindo blusa branca, com rendas” (FERNANDES, 2013, p. 86). O catá-
logo da exposição Belém Ontem, hoje e sempre do Museu de Arte de 
Belém (2010), apresenta a seguinte descrição: “A cozinheira é mestiça, 
cabocla, e traja uma blusa branca, larga e decorada com rendas”. De 
fato, a blusa branca de pala com rendas ganha destaque pelos ricos 
detalhes perfazendo a parte interna superior até as mangas e suas ex-
tremidades. Sobre a blusa destacam-se colares longos nas cores branca 
e outros em vermelho e preto de forma alternada. Esses colares ca-
racterizados por Figueiredo como fios de conta, miçangas e sementes 
no pescoço (FIGUEIREDO, 2011, p. 69) já sinalizam como indícios 
da substância religiosa presente nos mesmos, porém o autor não entra 
nesta possibilidade hermenêutica.
Na perspectiva deste artigo em que se estabelece a interface entre 
arte e religião como possibilidade hermenêutica, considera-se como 
corpo semântico os elementos aqui apontados: flores, blusa e colares 
que podem ser compreendidos como expressões da cultura teônoma, 
haja vista que é evidente o padrão de intencionalidade estabelecido 
pela artista na tela. A indumentária da tacacazeira criada por Santos 
Feio apresenta elementos que podem ser associados à religiosidade de 
matriz africana, o que não significa necessariamente que a tacacazeira 
assume o ofício na condição de obrigação religiosa e sim, deixa evi-
dente sua identidade religiosa por meio dos “vestígios do sagrado” por 
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ora citados. A blusa apresenta estilo bem definido, além da própria cor 
branca que remete as condições recorrentes aos paramentos utilizados 
nos cultos afro-brasileiros12. Os colares, por sua vez, na verdade cons-
tituem as guias, consideradas elementos fundamentais para o nativo 
da religião, pois expressa a sua identidade religiosa e a sua ligação 
ao orixá ao qual está vinculado. As guias ou fios-de-contas caracteri-
zam-se por sua grande diversidade e podem assumir diferentes usos 
e significados nos cultos. Estão presentes na vida do nativo desde os 
ritos de iniciação até os rituais fúnebres, portanto, marcam toda a vida 
espiritual do filho-de-santo. As guias constituem a identidade religiosa 
do nativo (MOURA, 2006, p. 34) e permitem que sejam observados 
vários elementos, como: tempo de iniciação, o orixá ao qual está unido 
e protegido, as relações de hierarquia, dentre outros aspectos. Ao longo 
de sua trajetória na religião, portanto, as guias passam por alterações 
que expressam a nova configuração assumida no interior da religião. 
Tais elementos na tela “Vendedora de Tacacá” expressam condições 
fundamentais na condição de chaves hermenêuticas que simbolizam a 
intenção da artista em revelar a identidade religiosa da personagem. 
De certa forma, Santos Feio passou a colocar na tela a realidade que 
a cercava, pois muitas tacacazeiras eram negras e mulatas, além de 
praticantes de cultos afro-religiosos. 
 De acordo com a antropóloga Anaíza Vergolino, o uso de blusa 
branca de pala com rendas, de fato, está associada a dimensão litúrgica 
nos diversos cultos de matriz africana em Belém, inclusive a pesquisa-
dora enfatiza que o uso desta blusa ainda permanece nos dias atuais. Por 
apresentar esse elemento em duas de suas personagens – a “Vendedora 
de Cheiro” e a “Vendedora de Tacacá” – talvez a artista, por meio deste 
componente semântico de “vestígio do sagrado”, esteja por sinalizar que 
suas personagens sejam integrantes do povo do santo, pois os tipos de 
indumentária que a artista apresenta em suas personagens são típicos 
12   Esse aspecto é ressaltado pela antropóloga Anaíza Vergolino como um elemento de 
permanência nos cultos das religiões de matriz africana no Pará, pois, a indumentária 
marcada pela blusa branca de pala com rendas já era utilizada desde a época do batuque 
paraense e na atualidade ainda permanece como elemento litúrgico dos cultos, guardadas 
as devidas proporções e diferenciações contextuais. Dados obtidos em entrevista junto a 
pesquisadora no dia 19 de fevereiro de 2016.
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do batuque da época, como no caso da pala com renda que atualmente 
chamam de “cabeção”.
O segundo aspecto no eixo semântico da tela diz respeito ao ta-
buleiro. Nele, observa-se a estrutura improvisada que é utilizada como 
base do mesmo. No canto esquerdo da base aparecem algumas palavras 
desconexas. A toalha branca apresenta certas variações de cor com in-
clinação para o bege. Essa composição cromática permanece nos panos 
que envolvem as panelas, como mencionado no relato de Orico, com a 
função de manter a panela aquecida. Em meio as cuias trabalhadas que 
aparecem nas extremidades do tabuleiro, surge a mão da tacacazeira ao 
centro com uma cuia13 de tacacá que provavelmente está a receber uma 
pitada do molho de pimenta e tucupi que aparece bem acima.
imagem 4:  Antonieta Santos Feio. “Vendedora de tacacá”. Visão 
Parcial – Tabuleiro. Óleo s/ tela. 94,6 x 118,2 cm, 1937.
Fonte: Acervo do Museu de Arte de Belém.
 
Outro aspecto a ser salientado refere-se ao ambiente no qual está 
o tabuleiro de tacacá e os instrumentos presentes no mesmo. Primei-
ramente, observa-se que Santos Feio procurou evidenciar o chão de 
terra batida em que o tabuleiro fica disposto o que, de certa forma, 
conserva certa consonância com as paredes do ambiente que apresenta 
avarias e a utilização de uma composição policrômica que evidencia o 
desgaste e a ação do tempo no ambiente. Assim, verifica-se a condição 
social bastante modesta da personagem, cuja composição das cores 
em sua indumentária e no próprio tabuleiro contrasta com o plano de 
13  Vasilha preparada do fruto da cuieira (Crescentia cujete L.)
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fundo. Com relação aos instrumentos utilizados, observa-se a presença 
de instrumentos de barro como o alguidar (para “escaldar” a cuia com 
água quente) e a bilha (para colocar água), além das panelas. Outro 
elemento utilizado por Santos Feio remete a típica cestaria amazônica 
(para guardar objetos).
imagem 5:  Antonieta Santos Feio. “Vendedora de Tacacá”. Visão 
Parcial – Alguidar, cuias e cesto. Óleo s/ tela. 94,6 x 118,2 cm, 1937.
imagem 6:  Antonieta Santos 
Feio. “Vendedora de tacacá”. 
Visão Parcial – Ambiente: chão 
de terra, paredes desgastadas, 
panela e bilha. Óleo s/ tela. 94,6 
x 118,2 cm, 1937.
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Após a devida apresentação dos diversos aspectos que constituem o 
corpo semântico da tela “Vendedora de Tacacá” (1937), cabe estabelecer, 
de forma mais específica, a análise do objeto sob o viés hermenêutico 
da teologia da cultura.
Nas religiões de matriz africana desenvolvidas no Brasil, apesar 
do verdadeiro mosaico que representam, há o elemento fundamental, 
oriundo da tradição ancestral que singulariza tais religiões: a existên-
cia de uma força vital que impregna o cosmo – mana. De certo modo, 
respeitando as especificidades teóricas, cabe investigar se o conceito de 
mana (Mauss, 1974) e o que Tillich concebe como teonomia podem ser 
relacionados entre si. Nesta possibilidade de associação não se propõe 
equiparar de forma equitativa as duas realidades e sim, sinalizar para 
o elemento substancial que perpassa o mana e as expressões teônomas 
da cultura (Tillich) na personagem de Santos Feio. Frente a isso uma 
questão se torna inevitável: seria o tacacá portador de mana e impreg-
nado de teonomia? Cabe salientar aqui que por mana compreende-se a 
noção adotada por Marcel Mauss (1974):
Essa noção é a que encontramos designada na Melanésia sob o nome 
de mana. Em parte alguma ela é melhor observável, e, por felicidade, 
foi admiravelmente observada e descrita por Codrington (op.cit.: 119-
55, 191-35). A palavra mana é comum a todas as línguas melanésias 
propriamente ditas, e mesmo à maior parte das línguas polinésias. O 
mana não é simplesmente uma força, um ser, é também uma ação, uma 
qualidade e um estado. Em outros termos, a palavra é ao mesmo tempo 
um substantivo, um adjetivo, um verbo. Diz-se de um objeto que ele é 
mana, para significar que possui essa qualidade; e, nesse caso, a palavra 
é uma espécie de adjetivo (não se pode dizer o mesmo de um homem). 
[...] Em suma, a palavra compreende uma quantidade de ideias que desig-
naríamos pelas palavras: poder de feiticeiro, qualidade mágica de Magia, 
uma coisa, coisa mágica, ser mágico, ter poder mágico, estar encantado, 
agir magicamente; ela nos apresenta, reunidas num único vocábulo, uma 
série de noções cujo parentesco entrevimos, mas que alhures nos eram 
dadas isoladamente (MAUSS, 1974, p. 142-143).
Para Mauss a noção de mana assume a condição de potência se-
creta, de força misteriosa (MAUSS, 1974, p. 40) e, ao mesmo tempo, 
produz, propriamente, o valor das coisas e das pessoas, valor mágico, 
valor religioso e mesmo valor social (MAUSS, 1974, p. 143). Nesta 
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perspectiva os elementos da indumentária reconhecidos como identi-
tários na tacacazeira (flores, blusa, guias) podem assumir a condição 
de portadores de mana, na medida em que condensam em si mesmo a 
condição de substância e adjetivo ligados a tradições ancestrais, por-
tanto, tornam-se expressão potencial e valorativa dessa ancestralidade. 
Sua força simbólica torna-se o elo entre a representação coletiva e as 
experiências individuais. “A noção de mana não é da ordem do real, 
mas da ordem do pensamento que, mesmo quando se pensa ele próprio, 
nunca pensa senão um objeto” (LEVI-STRAUSS, 2003, p. 41). Assim, 
expressa uma força mágica, pois “funciona à maneira de uma categoria, 
tornando possíveis as ideias mágicas assim como as categorias tornam 
possíveis as ideias humanas. Esse papel de categoria inconsciente do 
entendimento, que atribuímos, é justamente expresso pelos fatos”14. 
Nesse sentido, compreende-se mana não como uma categoria do en-
tendimento individual, mas do pensamento coletivo.
Dentre os elementos constitutivos do tacacá, como: a goma, o 
jambú e a pimenta, considera-se que todo o processo produtivo ligado 
à mandioca para a produção do tucupi, alimentam simbolicamente o 
imaginário da extração das impurezas e da força tóxica para a produção 
do líquido amarelo imprescindível ao tacacá. Imaginário coletivo este 
reforçado pelo uso do tipiti que assume a forma de cobra e precisa 
ser retorcido aos extremos para que o “veneno” seja extraído. Enfim, 
o conjunto desses elementos corrobora substancialmente para que a 
presença de um princípio vital (mana) seja identificado no tacacá. O 
inventário nacional de referências culturais realizado pelo Instituto do 
Patrimônio Histórico e Artístico Nacional (IPHAN), cuja versão preli-
minar é de fevereiro de 2004, coloca o tacacá como expressão de uma 
força vital, portanto, portador de mana. O relatório destaca: “O tacacá 
parece exercer sobre os paraenses um fascínio, um poder mágico, que 
o torna possuidor de mana, isto é, de força vital que ativa os sentidos 
e desperta a memória”15. Outros aspectos como: o complexo culinário 
14  MAUSS, Marcel. Ensaio Sobre a Dádiva. In: Sociologia e Antropologia. Trad. Paulo 
Neves. Lisboa: Cosacnaify, p. 152.
15  PINTO, Maria Dina Nogueira. Projeto de Celebrações e saberes da cultura popular. 
Inventário Nacional de Referências Culturais: Tacacá. IPHAN. Fevereiro de 2004, p. 9. 
Versão Preliminar. Fonte: IPHAN – 2º. SR. (Belém-PA) - Departamento de identificação 
e documentação. Caixa: 291. Série: Preservação de bens imateriais. Subsérie: Patrimônio 
Imaterial.
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multicultural que envolve a iguaria, a ritualidade presente na rede de 
consumo ligada ao tacacá sempre ao final da tarde, na tradição paraense, 
depois da chuva, consumido preferencialmente na rua, dentre outros, 
contribuem para que o tacacá seja visto como expressão e símbolo 
identitário, cujo mana tem raízes na ancestralidade amazônica.
Na perspectiva da teologia da cultura, pode-se considerar que não 
é o tacacá, enquanto sistema culinário amazônico que representa ne-
cessariamente a expressão teônoma da cultura e, sim todo o corpus 
simbolicus que está vinculado a tal ofício, cuja intencionalidade da 
artista em apresentar tal situação é significativa. Assim, a partir do 
pressuposto tillichiano de que a religião é a substância da cultura e a 
cultura é a forma da religião (TILLICH, 2009, p. 83), a tela “Vende-
dora de Tacacá” pode assumir essa condição de expressão da religião 
e acesso ao Incondicional a partir das chaves hermenêuticas mencio-
nadas, pois assumem a condição de “expressões condicionadas do In-
condicionado, ou seja, como formas culturais” (REIS, 2010, p. 76). 
Desse modo, compreende-se a associação entre os conceitos de mana 
e teonomia, na medida em que ambos sinalizam para a presença e/ou 
potência do sagrado. Na perspectiva tillichiana da teologia da cultura, 
considera-se que a manifestação do sagrado se faz presente em toda e 
qualquer criação da cultura. Nesse sentido, considera-se a possibilidade 
de ampliação do conceito de mana, não necessariamente em seu sentido 
stricto de potência do sagrado e sim a partir da mediação simbólica. 
Para Josgrilberg:
O símbolo autêntico para Tillich é aquele que coloca o simbolizado em 
uma dimensão hermenêutica, i. e, o símbolo é um modo de abrir e ampliar 
o sentido pela propriedade de participar da natureza daquilo que é sim-
bolizado. O símbolo, portanto, não é apenas um substituto. O símbolo é 
uma forma de expressão indireta de ir além de um sentido, que, de outro 
modo, permaneceria sem possibilidade expressiva. Sair do conceito, sair 
do sentido definido, sair da restrição significativa – essa é a possibilidade 
aberta pelo símbolo. O símbolo aponta ´para algo além´ (TILLICH apud 
JOSGRILBERG, 2006, p. 23).
Na perspectiva do simbólico em Tillich há de se destacar, sobre-
tudo, o reconhecimento da existência de traços do sagrado na experi-
ência humana capaz de revelá-los. Para Tillich “as grandes obras de 
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arte visual, de música, poesia, literatura, arquitetura, dança e filosofia 
mostram em seus estilos o encontro com o não-ser, bem como a força 
de moldá-lo criativamente” (TILLICH, 2009, p. 88). Assim, a produção 
cultural revela a condição humana sob várias perspectivas da existência 
e, acima de tudo, representam a possibilidade do encontro e expressão 
do Incondicional. Dessa forma, símbolo e arte se encontram em sua 
essência pelo caráter de revelação que conservam em si.
Ao se considerar a dimensão de profundidade da Teologia da Cul-
tura de Paul Tillich, percebe-se por meio dos elementos identitários 
da retratada e em outros elementos marcantes no conjunto da obra da 
autora, uma forte imbricação com a busca de sentido de uma preocu-
pação última em suas telas, o que fortalece o vínculo hermenêutico 
com a Teologia da Cultura de Tillich, posto que o autor entende o 
símbolo como elemento de mediação de expressão da preocupação 
última, assim como compreende que a religião “tem um conjunto de 
símbolos, normalmente de seres divinos ou um ser divino, tendo afirma-
ções simbólicas sobre as atividades desses deuses ou este deus, tendo 
atividades rituais e formulações doutrinárias sobre o seu relacionamento 
conosco”16. Nesse sentido, as expressões culturais são simbólicas por-
que elas representam o mundo da busca pelo sentido da vida e as telas 
de Santos Feio apresentam forte dimensão simbólica, o que sugere o 
acesso ao Incondicional por meio do acesso à substância espiritual que 
a mesma proporciona, como salienta Tillich: “Substância, não obstante, 
quer dizer o significado, a substancialidade espiritual, que é a única 
em outorgar sentido a forma. Podemos, portanto, dizer: a substância 
ou significação é captada mediante uma forma e se expressa mediante 
um conteúdo” (TILLICH, 1973, p. 167).
16  TILLICH, Paul. Writings in the philosophy of culture. Berlim; New York: de Gruyter. 
Vol. 2, 1990.
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Tabela 4 – A tela “Vendedora de Tacacá” na perspectiva tillichiana
“VendedoRA de tAcAcÁ” (1937)
temA 
(Inhalt)
FoRmA 
(form)
estiLo 
(Gehalt)
teonomiA
Vendedora 
de Tacacá
Pintura
- Considera-se que a 
substância da tela aparece 
de forma explícita no 
corpo semântico que 
envolve a retratada, pois 
não constituem adereços 
sem qualquer significado 
e sim apontam para 
a relação da mulher-
vendedora e o seu vínculo 
afetivo e efetivo com o 
Incondicional. 
- Observa-se que a 
opção da artista não foi 
apresentar meramente uma 
mulher no exercício de seu 
ofício e sim optou como 
condição temática um 
elemento simbólico muito 
vinculado a regionalidade 
e a identidade amazônica 
– o Tacacá. Nesse sentido, 
a regionalidade torna-se 
expressão da identidade, 
o que acaba por colocar 
em evidência a identidade 
religiosa da personagem.
- Podem ser considerados 
expressões teônomas da cultura 
os elementos semióticos 
utilizados pela artista, como:
1. O arranjo floral, pois ao 
considerar que a personagem 
possui identidade religiosa, as 
flores e, portanto, a natureza, 
expressam a relação com o 
Incondicional.
2. A blusa branca de pala com 
rendas na medida em que pode 
ser considerada como veste 
litúrgica ligada aos cultos afro-
religiosos, e por isso constitui 
expressão teônoma da cultura, 
pois representa o pressuposto 
para a participação efetiva na 
religião e, desse modo, para o 
acesso ao Incondicional.
3. As guias ou fios-de-conta 
podem ser considerados 
impregnados de teonomia, pois 
revelam: a identidade religiosa, 
a sua participação nas relações 
hierárquicas do culto, além de 
constituir a chave hermenêutica 
fundamental, devido a força 
da energia vital que passa a 
ecoar a partir daí - o que na 
perspectiva tillichiana pode 
assumir a condição de Gehalt 
(substância). 
Fonte: Elaboração do autor
No que diz respeito a morfologia dos estilos elaborada por Tillich 
para que se possa ter elementos referenciais e instrumentais para a 
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melhor compreensão da realidade expressa na relação entre religião e 
arte considera-se que a tela “Vendedora de Tacacá” (1937) apresenta 
estilo religioso e conteúdo não-religioso. O conteúdo da tela tem caráter 
secular. Trata-se de uma cena típica de uma pintura de gênero cuja ên-
fase está no ofício desempenhado pela retratada. Com relação ao estilo, 
levando-se em conta os elementos apresentados anteriormente em que 
se reconhece, de acordo com os fundamentos da teologia da cultura, 
a substância religiosa (Gehalt) presente no corpo semântico da tela, 
marcados por fortes expressões teônomas, acabam por definir o estilo 
como religioso, pois a forte ligação com o Incondicional é colocada de 
forma clara e explícita na tela por meio do simbólico. Nesse sentido, 
Tillich considera que os símbolos “mostram para além de si mesmos 
e têm participação naquilo que eles designam” (TILLICH, 2001, p. 
33). Por isso, possuem a capacidade de abrir níveis da realidade na 
medida em que são abertas as estruturas da alma que correspondem às 
dimensões e estruturas da realidade (TILLICH, 2001, p. 31). De fato, 
a hermenêutica tillichiana da tela “Vendedora de Tacacá” permite tocar 
nesses níveis de abertura a partir da linguagem simbólica expressa. 
Assim, considera-se que a condição de “mulher vendedora” na tela 
torna-se a realidade “aparente”, pois a artista procurou dizer algo mais 
sobre sua personagem. Por isso, deu-lhe identidade religiosa e tornou 
explícita sua relação com o Incondicional, daí a teonomia bem intensa 
no corpo simbólico. 
Esse tipo de análise torna possível compreender, na concepção da 
morfologia dos estilos de Tillich, que ao se indicar/ identificar deter-
minada obra com estilo religioso e conteúdo-não religioso, não neces-
sariamente ou exclusivamente a obra precisa ter o nível existencialista 
como pré-condição para tal configuração. Segundo Tillich, tal estilo 
(gehalt) precisa ser caracterizado por sua capacidade de romper com 
a realidade emergindo das profundezas para a superfície (TILLICH, 
1956). Por isso, caracteriza-se pela impregnação do religioso, logo do 
sagrado. Frente a tais pressupostos, considera-se que há várias formas 
de se identificar esse rompimento com a realidade, o que não torna 
o nível existencialista a condição a priori de tal estilo, atrelado em 
via única ao expressionismo, ao cubismo, ao surrealismo. No caso da 
tela “Vendedora de Tacacá” a interface entre arte e religião pode ser 
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estabelecida, a partir da hermenêutica da profundidade de Tillich, ao 
se considerar o potencial simbólico da tela como expressão teônoma 
da cultura e, portanto, como elo e mediação do Incondicional. Assim, 
aplica-se o pressuposto tillichiano de que “o estilo é o excesso de toda 
a forma, portanto, a expressão daquilo que, inconscientemente, está 
presente neste período como a sua auto-interpretação, como a resposta 
para a questão do sentido último da sua existência” (TILLICH, 1956). 
Ao considerar tais situações, reitera-se o “caráter intencional” da artista 
em apresentar as personagens retratadas em sua plenitude, por isso, a 
dimensão do sagrado não foi negligenciada e, sim, colocada em evi-
dência a partir de diferentes soluções adotadas pela artista, ora como 
“vestígios”, ora de forma explícita.
Considerações finais
Adentrar no amplo universo das relações que envolvem a tessi-
tura entre arte e religião constitui algo desafiador. A obra de arte não 
precisa ser explicada ou descrita, essa não é sua função pois, caso 
fosse, deveria vir com o “manual de leitura”. O vigor da obra de arte 
consiste no seu potencial hermenêutico aberto a diferentes possibili-
dades e campos interpretativos. Ao estabelecer o movimento circular 
dialógico entre a teologia da cultura e a telas “Vendedora de Tacacá” foi 
possível percorrer a dinâmica hermenêutica além da textura da tela, o 
que permitiu compreender o universo semiótico a partir dos elementos 
materiais, sociais e culturais da personagem que integra a fisionomia 
urbana de Belém.
A dimensão do sagrado expresso na tela proporciona um verdadei-
ro “sistema de irrigação”, no qual o simbólico exerce o papel funda-
mental de promover o rompimento com a realidade e o encontro com 
o Incondicional, a partir da dimensão existencial e antropológica da 
personagem, fato que a hermenêutica da profundidade e a teologia da 
cultura possibilita. O sagrado aparece a partir de diferentes soluções 
estéticas adotadas pela artista paraense. Esse foi o grande desafio desta 
pesquisa: percorrer os “vestígios do sagrado”. Tal percurso tornou-se 
mais fecundo na medida em que as categorias teóricas conseguiram 
fornecer o suporte necessário para dialogar com as hipóteses e produzir 
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possibilidades de análise bem consolidadas, eis o papel desempenhado 
pela teologia da cultura.
A artista paraense procurou tornar claro que suas personagens não 
estão imersas no anonimato, pois seus vínculos com o sagrado são bem 
definidos. Para isso, a artista optou pela força expressiva do simbóli-
co, a partir do processo de “irrigação semântica” entre os símbolos, 
tornando-se na perspectiva tillichiana, expressões teônomas da cultura 
e, portanto, “vestígios do sagrado”. A percepção de Santos Feio con-
verge com os princípios tillichianos no que tange ao caráter aberto dos 
símbolos visto que, para Tillich “o símbolo abre dimensões e estruturas 
da nossa alma” (TILLICH, 2001, p. 31). Nesse sentido, destaca-se a 
capacidade seletiva e intuitiva da artista em “escolher” determinados 
aspectos da realidade social. Santos Feio potencializou muito bem sua 
intuição artística na recepção cognitiva da realidade, o que de certo 
modo, converge com os pressupostos da teologia da cultura, visto que 
Tillich procurou corrigir a tendência de dissolver a religião na cul-
tura, de modo a preservar a especificidade da religião e a autonomia 
da cultura. Tal realidade torna-se possível, pois a teologia da cultura 
fornece elementos que permitem percorrer e compreender os vestígios 
do sagrado na experiência humana.
Ao recorrer aos processos históricos e suas imbricações na tradição 
que marca o percurso do tacacá como iguaria amazônica, identifica-se 
o grande “mosaico” de influências e sínteses culturais que permitem 
compreender a tela “Vendedora de Tacacá” como “prisma” a partir do 
qual a artista projeta e ressignifica sua visão holística sobre os dife-
rentes universos (antropológico, sociológico, religioso, histórico) de 
sua personagem. Santos Feio conseguiu transpor para a tela a força 
expressiva de um ícone da identidade amazônica. O tacacá assume a 
condição de expressão cultural e simbólica no qual a mulher mestiça 
assume a condição de representação da visualidade amazônica.
Ademais, convém salientar que na tela “Vendedora de Tacacá” é 
possível identificar por meio de vários elementos marcantes no conjunto 
da obra, a forte imbricação entre arte e religião, colocando em evidên-
cia o sentido de uma preocupação última na tela. A teologia da cultura 
oferece as chaves interpretativas para a compreensão desta realidade 
pois, por meio da “hermenêutica da profundidade”, percebe-se que a 
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produção cultural revela a condição humana sob várias perspectivas, 
inclusive a da possibilidade do encontro com o Incondicional. A diver-
sidade cultural e simbólica que marca o cenário da urbe amazônica a 
partir de suas particularidades, permite compreender essa comunicação 
urbana a partir de sua polifonia, de modo que “os diferentes signos 
que constituem a paisagem integram um imenso coral urbano e cada 
elemento pode ser considerado uma voz que canta num tom particular 
fragmentos de uma mesma canção polifônica”17. Santos Feio conseguiu 
captar muito bem essa “polifonia da cidade”, ou seja, os diversos sons, 
cores e tipos sociais e transpor tal realidade para suas telas.
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